



































































































































































































































































































































































受け続けている現在の中原の とそ は大きく異なる。同時代評 殆ど存在せず、正当な評価を受けて来なかった中原の不遇を伝え 小林 言葉は、生前の中原 置 れ 状況を知るには以て余るもの ある。中原に関する数少ない同時代評の一つに、知己であった今日出海
が「中也は二十世紀の一流詩人」と触れ込んだ紹介文があ(2)
る。

























6意味付けを図る手法を本論文でも用いた。しかし、小川が示したような「中也の精神の軌跡」が「そのまま時代の青年たちの精神の軌跡の中で普遍化される」という指摘には積極的に賛同することができない。 「時代の青年たち」という言葉が指す範囲が明瞭ではないことと、時代に向き合いながら詩篇を歌った中原中也という存在がそこには不在 なってしまうように思われるためであ 。しかし、中原の詩篇に個別性 見出し、中原中也像にそれを回収するこ が本論文 目的ではない。中原の詩篇
が同時代に共有された共通基盤の上に成り立っている




論文では詩篇の詳細な解釈作業によって抽出され 点と 中原が如何 詩作と向き合ったか いう視点とを考え併せることにより、同時代に詩篇を戻す基準を定める。その めに、発表詩篇 みならず、未だ手付かずのまま研究の対象にもされていない未発表詩篇や断片的 遺された詩 なども積極 に用いることとする。
従来の中原中也研究のみならず他の詩人研究にも通底する
ことだが、評伝などにより確立された詩人像や「物










































大岡が提示した中原中也像は事実に近い「物語」を生み、戦後の新 な解釈共同体の形成に一役買ったのである。それが による策略であったことを、中原中也の「物語」がまとめられて出版される毎 付された「後記」や「あとがき」から確認 てみたい。










店） 「あとがき」に至る 、 「 「揺籃」のような感情的な動機からはじまった計画が、この帰結 見たのは当然の
























る告白詩であり、 「朝の歌」のやうに整つた情感を盛つたものは少いのであるが、詩人がこれをもつて自分の詩の出発点と見倣し たことには、意味がある。今日伝説化してゐる彼 生活の混乱の裡に、いつ 秩序と形式に到達せんとする努力があつたことが、中原の詩人とし の存在理由と考へられるからである。
この言葉により、 「朝の歌」を起点とする中原中也像が生成され、 「生活の混乱」に対して詩作には整序した
芸術観を持していた中原中也という詩人の「物語」が語られるこ になった である。その 、長らくは大岡の「物語」に参与する形で論が重ねられてきたため 北川透「詩の成立
」が発表されるまで異論は唱えられなか(14)











まの夢」というような表現はどうにも手がつけられ 。何よりも 三 四 では、倦怠感が求心的にもりあがるということが く、逆に懐旧感となって拡張してしま 、詩調もそれなりに緊張感を欠いている。
「朝の歌」末尾を「どうにも手がつけられない」とする中村の理解は、自己の中原中也像や「物語」が先に立
ってしまい、それに併せて詩篇を切り取った弊害であるとしか言えない。丹念 読めば、明確な意味を持つ箇所として読解することができる。そこで、本論第Ⅱ部第一章では「朝 歌」の読解を通じて、 「夢」 喪失が歌われねばならなかったことを問題とし 論じる。
しかし、中村の「物語」にとっては「朝の歌」が「緊張を欠いている」ものである必要があった。 「朝の歌」
をそのように位置付けることにより、中村は「寒い夜の自我像」から晩年の「秋日狂想」に至る詩 系譜 「述志」という言葉で系統立て、そ に中原の詩篇の本質を見出すことによって自ら 中原中也像を打ち立てたのである。この「述志」という言葉は、後の 中也研究においてキー ワー ドとされているが、 とえば「秋日狂想」を「最も中原中也的な、いいかえれば 中原中也の独創性が最も横溢している、他 人によっては決して書か
12



























ることを問題とした。そこで北川は、 「生活圏と芸術圏とは互い 相交わ とのない相互否定 世界ではないか」という観点 、 「生活圏」と「芸術圏」と 対抗が中原の主題となっていた 説 た。ここから、中
14
原は生活と芸術との狭間で苦悩した詩人として位置付けられるようになり、それが語られる時には決まって「 「これが手だ」と、 「手」といふ名辞を口にする前に感じてゐる手、その手が深く感じら てゐればよい」という一節から始まる「芸術論覚え書
」が参照されるようになった。北川が示したかかる中原中也もまた、北川自身が(19)
「ぼくのものも含めて、どんな中原論も、一つの虚像た ことはまぬがれぬ」と語るように 中原中也像という虚像を虚像で塗り替えたものでしかない。こうした出 の
見えない堂々 巡りを繰り返す中で、中原が一つの「 「物
語」 （フィクション） 」となってしまって る とから、中原の 篇の底に流れる「物語」を再構成することにより、新たな中原中也像 描出を試みたのが佐々 木幹郎に
よる評伝『中原中也』 （前掲）であった。その「あと
がき」にて明かなように、佐々 木が目していたのは、中原を明ら にすることにより、自らの時代の詩や詩人を問い直すことであっ 。
わたしたちの近代という時代は、このフィクションに耐えられないのだ、とわたしは思う。中原中也の詩の道程を検証 てみるとき、彼の「物語」と 対決の中に、わたしたちの時代の「詩」や「詩人」の姿を見つけることができる。中原以降、まだ誰もここから先に進んでいない。
黒田三郎による中原批判以降、中原中也を追究することは、戦後の詩人達が自らの置かれた状況を把握し、そ
















原伝説」に研究者が呪縛されてしまったという批判」の上に成り立ち、従来の中原中也像に拠らない中原 新たな側面を描き出そうとした点は評価できる。し し 病跡学的に詩篇を分析する方法が用 られているために、詩篇の読解が疎かにされてしま ている点は否めない。加えて 篇が の鋭敏な 感覚」 示すという指摘は、却って中原を特権化して語ることに戻ってしまうよう
に思われる。もし「感覚」を問題とするのであれば、























言説に対比させることより、従来は意味付け不可能とされた「ノー ト」詩篇 意味付けを試みた。 「ノー ト」詩篇の再評価を行うことにより、 「原始人 と共有された「感性」を表現するため フォルムの追求がその後行れるようになったという指摘は本論文も賛同する。し し、ダダ詩に見られる破壊と均整というパラドクスを中原の独自性や持って生まれた資質として捉える点は、中原中也像や「物語」を特権化して詩篇を語る 逆戻りする危険性を孕んでい 問題だと言える。これではダダの後、 原が求めた象徴もまた中原の資質へと還元されてしまいかねない。中原 おける象徴の問題 、広く同時代の文学が抱え 問題として考えられねばならなように思われる。それについては本論第Ⅲ部において論じ 。
このように「物語」から距離を置こうとする論考に対して、 「中原中也という詩人の存在が、彼の生きた時代










































し、それを獲得するに至る過程 論じられる。ダダから象徴への移 に表現主義を受容し、新興芸術と伝統的な象徴との間で揺れ動いていた中原が、新興芸術が志向したプリミティブなものを「 〈幻視〉のイマー ジュ」として獲得することにより象徴のコレスポンダンスを抜け出し、 「現代性」を得たと権田は指摘する。 かし、ここ
モダニティ




知らない中原中也の姿」を評価しているように、権田の試みも中原 也研究の伝統である「物語」の生成と刷新、脱却というサイクルの中でなされたもの あ と言わざるを得ない。
以上のような基礎資料の整序と共に起きた研究の場における問題意識 変化により、様々 な解釈 許容する柔












































としての「物語 を派生しながら「四季」派を 心に中原中也は和製ランボオとして強固に形象化されて行った。では、なぜ中 はランボオと重ねられねばな なかったのか。















































受してきた自己に対する懐疑と問い直 迫る象徴としてランボオは広ま 。即ち、日本 おけるランボオは、
22









重する既存の価値観の再検討を迫られた「現代フランス文 の当面の問題」を照射するランボオが、 「今や私たちの間の問題ともならうとしてゐる」と語っ 。 「私たちの問題」とは、第一次大戦と関東大震災、そ て日中戦争へと向かう過程で、その綻びが露呈した日本 おける近代の限界に他ならない。それは、ランボオを同時代に問うことの意義を、辻野が閉塞した近代の超克に見ていたことを示している。
世界恐慌から昭和恐慌へと続く経済不況、満州事変や五・一五事件に顕著な国粋主義と同化したファシズムの





は「この常軌の人間に対し、変則の人間といふ は「人間的に破滅した （一四頁）存在であり 従つて観念の中にある人間的な調節作用を行使し得ぬ存在である」 述べ シェストフが示した「観念の模型」を脱した「変則の人間」が、 「観念の模型」 当てはめて既定された「
人間」である自己に揺らぎを与えることを語った。シ










































のパイプを わへて歩く、いはばオペラの「ボエー ム」から抜け出たやうな」中原の姿を「 「異常」の先入主」として抱いていたことを回顧する。このボヘミアンな中原の姿は、宇佐美斉
が「 「詩人」のイメー ジを増幅す(40)
る小道具」と指摘したランボオの肖像画を想起させる。即ち、大岡が抱いてい 「 「異常」の先入主」とは、ランボオ的なる中原 姿に他ならないのであ 以降の大岡による クリチュー ルでは、ランボオ的なる中原の上に「平凡」な中原を上書きすることにより、中原とラン オとを繋ぐ線の切断 試みられている。



































































おける「女」との恋愛をモチー フとした詩篇を対象として考察した。この実体験を外して詩篇を読解す と、 「 （頁
頁
頁） 」などの詩篇では、話者が「観念の恋愛」を放棄するきっかけとして「女」が登場していることが分


















改造社・冬夏社）を介して膾炙されたシュティルナー を下敷き た「エゴイスト」を標榜することは、理性による認識の限界とされた対象そのものを捉え とす 態度の表明を示 いるように思われる。近代 限界に焦点を当てる同時代の思想を取り入れながら、理性的主体に囚われた自己の眼を疑 、認識の体系を無化しころで中原は詩作を試みていたのではなかろうか。しかし、認識された対象を歌うこ に他 らない詩作は、無意識の意識化というジレンマを生じることに 。
第三章では、このジレンマの克服を課題として、 「認識以前」という場に存在する形而上の「詩」を言語表現


















ことにより、 「夢」を歌う方法 求めて〈文語定型詩〉を選択した中原の戦略性 明らかにな のではなかろうか。しかし、 「朝の歌」が寓意するように、 〉 使用も「夢」を認識された対象として歌 ことに他ならない。それを克服し得る表現の獲得こそ、大正期の〈口語自由詩〉が若い詩人たちに残 た課題だったのではなかろうか。
「朝の歌」と共に歌曲として歌われた「臨終」もその課題に応じる試みとして位置付けられるように思われる。
30
















































対象として論じる。ヴァレリー 受容により意識化され 精神の危機」を用 て近代の理性偏重を批判した「白痴群」や「文学」同人 言説を、 「心」へと回帰する過程を歌う「修羅街輓歌」に重ね合わせることにより、フランス詩学に触れた若い世代の詩人・作家たち 共有され
た基盤の上に当該詩篇が歌われていることを明らかに
したい。それにより 修羅街輓歌」は、認識では捉えられな 自らの「心」を歌う方法獲得の意識的な営みとして位置付けられよう。



















































































































































埴谷雄高・大岡昇平「Ⅷ「近代文学」の創刊と第一次戦後派」 『二つ 同時代史』前掲）(12)初出は「世界」 （昭
・











































































































































































































































































九―十二日。中原の家。僕の中原に関する考えは変わった。河上に「思い出」撤回を申し出る。 （中略）中原は少年時代より書かないこと。中原があんなに望んでいた「読まれる」ことがやっと実現 たのに、今更彼がどんな変な男だったか、証明して見せて何にな 。





中也伝」とを明確に分けているように思われる。中原家における大岡の実体験は、 「中原中也伝」において「私の彼に対する考へ」が変わった出来事として語り直され、これまでの中原 印象が私の中で一瞬にして覆されたきっかけとなっている。そして、虚像を抱いたまま交友を続けていた中原との歳月に対する「悔恨」を動機として、私が抱いてきた奇怪な「中原の幻影」と「奇妙な対照」をなすことになるもう一つの中原の姿を発見して行く物語として「中原中也伝」は執筆され いる。
それを可能としたのは、戦場で「死に直面」した私の内的変化であった。
しかし私も四十をすぎて、自分を知らないことがあまり気にかゝ らなくなつた。例へば前線で死に直面しながら、私は絶えず呟いた。 「未だ生 ず。いづくんぞ死を知らんや」かういふ不安定の心掛で、私が戦場をくゞ り抜けて来られたと れば どうして現在平穏な市民生活 それで つて行け があらう。あとはすべて思想の贅沢である。
『論語』 「先進篇」の引用が意味するように、常に死に直面しながらも死を考えないという「不安定な心掛」














「中原中也伝」において、 「中原 不幸」が人間存在の根本に関わる問題であるかということと、 「彼の不幸





原形をなしていることに気付く。この対照は、 「宗教的目醒」に関して、中原が私に語った冷静な「親鸞の人と信仰に関する解釈」と、 「家人」から伝え聞いた「素朴な熱狂」との隔たりとしても表されている。殊にそれを印象付けているのが「少年中原の筆跡 である。
私はこの幼稚ながら一種の正確さの現はれてゐる少年中原の筆跡に、彼がその不幸と混乱に満ちた生涯を通じて失はなかつた健康な節度ある精神を窺ふのが楽しい。 （中略）そして青年になつてからも、彼の筆は堅苦しいほどきちんとした手本的な正確さを持つてゐて、それは彼の無雑作なボヘミアン風の生活態度と奇妙な対照をなし ゐた。
ここでは、人間の内面を象徴する「筆跡」に現れた中原の「健康な節度ある精神」により、 「ボヘミアン風の





た中原の姿に私は着目する。自らの力だけで医者とし 立身出世した「父の姿」は、自分が如何なる人間であるかを証明すべく詩人 して立とうとした志が挫かれそうになった際に中原を力付ける反面 明治の出世主義を植え付けながら、詩人として立志するべく中原 「内心の優しさを隠す仮面」を必要以上に迫るものでもあった。即ち、 「父の姿」を自己に重ねて詩人として立たねばならなかったことが、中原の内なる 静かな血」を外向き
42
の「荒い血」で装わせ、私に奇怪な「中原の幻想」を見せていたのである。 「父の姿」が中原に強要した「荒い血」の「仮面」こそ、 「奇妙な対照」の一端をなす奇怪な「幻想」の正体に他ならない。換言すれば、 「父の姿」は「内心 表出を中原から奪うことでもあったと言えよう。
一方で、中原が「決して語らなかつた」という「仮面」の下に隠された「静かな血」 （＝「内心」 ）は、 「健康
で節度ある精神」を保つ 筆跡 や、 「静かな制御された不幸」を込めた「中学二年」 「短歌」などに刻み込まれていた。詩人としての「存在理由と価値」を気にした中原にとって、 「詩 ほど「整然 る節度」を保ち、本来の自己を表出す 場 なかった である。故に 検討 以て、 仮面」の下に隠された中原の姿が「詩」に顕現していることに気付いた私は、 「詩」の中に を積極的に見出そうとする。
先述したように、それには中原を見る私の内的変化が必要であっ 。戦争体験を含む「十年」の歳月が可能に
したのは、中原の「仮面 囚われたかつての私には掴むこ ができなかった中原の実像とそ 「不幸の詳細へと眼を向けることであった。この内的変化を経た私により、 「中原の幻想」が打ち消 、 詩 中に事実（＝中原の「ほんとうの姿
」 ）が再発見されて行くことになる。(5)
「仮面」でしかない外部から中原を描写するのではなく、中原の「心の状態」を示した「詩」の読解により、
「仮面」の下に隠された中原とい 人間を内側から捉えようとする私 方法 疎開日記 一月十七日項に見られる次の記述と深く連関しているように思われる。

































ことが証明された終盤に引用され、額縁小説のように「帰郷」を枠として「中原中也伝」は語られている。序盤の引用では「自分を知らない」ことから中原を正しく理解できないでいた私に向けて、そして終盤の引用では「いつも自己を取り返さざる 得なかつた」中原に向けて「あゝ おまへは に して来たのだ」という言葉は投げかけられている。即ち、 帰郷」の引用は「中原中也伝」が二つの物語を孕んで るこ を示している。一つ 見てきたような過去 私が克服 れ 物語であり、もう一つは詩篇の中に中原が見出 物語であ では、後者において、中原は如何なる相貌を以て再発見され のであろうか。
先ず、詩篇「少年時」に「失はれた希望に対する哀惜」が読み取られ、 「希望」を奪われた中原が描出される。
















より幼い頃の「追想」が歌われるようになる。それを踏まえて詩篇「三歳の記憶」では、 「ひと泣き泣いてやつたんだ」という虚構的な「三歳の記憶」の中 退行し、 「人間の最も純粋な行ひ」である泣くという「無償の行為」に喜びを見出した中原の心情 読み取られる。この幼少期の虚構 中に発見された中原の姿こそ、詩篇に刻まれた事実であり、 「仮面」の下に隠された中原の「静かな血」に他ならない。現実に抗う「詩の世界」への沈潜によって自己を取り戻そうとする行為の繰り返しは、やがて自身の幼年期の「追想」では補い切れなくなり晩年の中原は「わが子の影像の裡」にも「自分自身であること」を探し求めねば くなる。
子供のすることゝ 自分を愛することの区別がつかなくなつた状態、子供の姿が疑ふべくもない自己の現在の姿であり、同時にその悔恨の象徴でもあるさういふ心の状態、しかも自己の死を予感したやうに、子供の死を予感せざるを得なかつた心の状態、その心の前で子供が実際に死んでしまつたとすれば、こゝ にはたしかに人を発狂させるに十分ではないが、必要なだけの条件がある。
「子供の姿」と「自己の現在の姿」を重ねていた中原にとって、 「たゞ 子供を眺める を楽しむ」という接し
方は、その姿の中に自己を取り戻そうとする行為の一環で
あった。詩篇「花と赤ん坊」に歌われた「菜の花畑で
















海」からの「霧と寒気」による「威容」を、南の「瀬戸内海」からの「温暖」 つ 柔和 な気候が中和し、冬であるにも関わらず「暖かい風」が吹く「谷」の環境に私は「心のみ浮き浮き」とする印象を覚える。
しかし、中原が「八才から十七才まで生きてゐた」という事実をこの環境に認めることはできても、 原とい









口市」の傘下にあって、旧弊の立身観による「理想主義」を抱いていた「両親」や他の大人たちは、子供の教育においても「封建の戒律」を強いることしか術を持たなかった。中原の故郷に私が看取したものは、 「少年の感覚」を抑圧することにより、 「自分自身 ること」を奪い取る地方社会 閉塞的な「人間的雰囲気」の力学であり、その影響下で常に自己を取り戻すための反抗を意識せねば らなかった「中原の不幸」であっ 。 「封建の戒律」に縛られた「人間的雰囲気」が支える地方社会への反抗が、中原を「生涯を自分自分であるといふ一事
ママ

























































否定の往還運動を和辻は人間と呼ぶ。即ち、 「間柄」の相互否定の往還運動の中で、 「個人」や「社会」という概念を統一する人間が形成されることの必要を和辻は説いた である。先述したように、 「個人」を絶対視することなく、前提としての「間柄」の否定に「個人」の成立 見る和辻倫理学は、デカルト より措定された〈近代的自我〉を批判し、 「間柄」に起因す 新しい自我獲得の方法を示すものであった
。であれば、 「中原中也伝」(13)


































のである。この日本文化論 並行するように、 〈近代的自我〉に目覚めた人間の確立が同時代の文学におい も急務とされていた。
自己を規制し抑圧してきた旧弊の社会風習を批判すること
により、近代化され主体性を持ち得た人間を見出す
べくヒュー マニズムを必要とした同時代文学の傾向に「中原中也伝」を重ねると、故郷の「封建主義」を強要する「人間的雰囲気」に抗った中原の姿は、封建遺制 否定 る新 な自我の確立という点でベクトルを等 くしてい と言える。
しかし、近代化の問い直しという点で大岡の「中原中也伝
」と同時代文学とは問題を共有するものの、その方





















































大岡は「詩人」 （前掲）にて、 「誇張した線で悪魔みたいに描いた肖像とは違つて」 、クー ルベの肖像画が「ボ(5)
54








「間柄」は「互に相手が主体であることの実践的な了解」 （ 「問はれてゐる人間」 『人間の学としての倫理学』(7)昭
・







、岩波書店） ［＊以下、 『風土』と記す］とされるように、 「世間性」と「個
10
9
人性」を併せ持つ人 の前提条件である。そ を秩序付け、動的統一 与えるのに「倫理」を用いながら、和辻倫理学は「主体的な間柄」として形成される人間の在り方を問題とした。和辻は「風土の基礎理論」において、人間を「 『人』でもあるが、しかし同時に人々 結合或は共同態として(8)の社会でもある」と定義し、この二重性
を「人間の根本的性格」と述べる。








の交渉において、他者たちとともに歴史的につくり上げられてきた、文化そのも 」と捉える。「 『倫理』といふ言葉 意味」 『人間 学と ての倫理学』 （前掲）(11)人間という存在を形成する 間柄」が「中原の不幸 の正体だったために、冒頭 て「中原の不幸は果 て人(12)間といふ存在の根本的條件に根據を持つてゐるか」という 私の疑問」は否定的な結論を得 と断られているのである。
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て四十日を徒費し 」と記されたように、周囲からも「ダゞ イスト」或いは「ダゞ さん」と称されていた頃に使用された。
この「ノー ト」に収められた詩篇は、吉田凞生
が「ダダ詩の痕跡はとどめているものの、表現されているの(2)





識以前」の発見が中原 ダダ体験 意義 され、後年の「芸術論覚え書」 （昭
）の「名辞以前」へと繋がる試9
みとして評価されてきた。そして、 「認識以前」をコー ドに作品は解釈され、 「ノー ト 後半に見られる「女」との関係を描いた一連の詩篇
も「認識以前」の範囲内で捉えられる傾向にある。(4)
先行研究の多くが評伝的な裏付けにより、中原特有のダダを論じていることを確認した上で、本論では、従来
問題とされてこなかった詩篇と同時代の ダ の交差に着目し、詩篇が有する可能性を論じてみ い。それによ
61










し、社会的な文脈に収まらない「個別の体験」の表現を望むために求められた「基本的な規則を逸脱し 表現」の言語表現をダダと定義した。ここで指摘されるダダは、セミオクラスム的志向 より論理が持つ公共性を排し社会的文脈から逸脱することで社会通念に囚われない個別性を得るための方法として受け取 ができる。そのような言語表現という の一側面を中原の詩篇から指
摘した長沼論を踏まえた上で、同時代のダダの分析を










































現代が「十九世紀以後」の新しい恋愛観に当 る 、次 ように述べ 。
婦人を一個の『人』として認め、個人の人格を確認すると共に、また完全な霊肉合一の恋愛観を見るに至つ
64
たのは、ルツカの所謂第三段階である十九世紀以後に属する。近代婦人の自覚に基く個人主義の思想は、旧時の恋愛観を破壊すると共に、また新しい恋愛観を生ずる 至つた 即ち男も女も単独にしては不完全な者である。そして両性は互ひに補足の作用を為すが故に、二つの個人が相求め相牽く事によつてお互に自己を新たにし全からしめ充実せしめ 事が恋愛であると云
ふ様に考ふるに至つた。生殖作用の如きは単に両性関

























































現であり、 「飴に皮」が存在しないように、恋にそれ以上の「価値」は存在しない 、恋愛を理性によって捉えようとした恋愛論に対する批判として読むこ ができ 。だからこそ「女 に、理性で装わない本源的な恋愛をする「ダダイストを愛せよ」と語りかけたのである。
先述したように、恋愛論は恋愛を論じながらも、結局は教養主義的な人格形成を問題とし、恋愛はそのための
道具として戦略的に用いられていた 過ぎない。 「 （頁
頁
頁） 」では、恋愛に更なる「価値」を付与しようと










事情は、当時の中也 作とも無関係ではな 」とし、 「ノー ト」の恋愛詩に関して「中也は明らかに当時の生活心境をうたう枠組みとしてダダを利用したにすぎ」ないと指摘している。また、そこで疋田は、 「女」との恋愛を歌うことは「新吉から に受け継がれた、政治性・社会性を捨象したダダの抜け殻の系譜」であり、その先には「中也の伝記的研究の寄与ぐらい」しかないとする。しかし、ここで指摘されているように、 「女」という存在の追求は評伝へ 還元されてしまうだけの問題なのであろう 。
「 （ツツケンドンに） 」にて、 「女」が「言つぱなして出て行つた」こ から、 「女」を巡る恋愛をモチー フと
した一連の詩篇は始まる。 「女」が去ることにより、 「盥 底の残り水／古いゴムマリ／十能」が棄 られてしまったように、自分も棄てられたと感じた話者 「対象の知れぬ寂しみ」 いう漠然と た寂寥に囚われ それにより、仰向け 倒れ込んだ先の 襖の上に灰が見え」
てしまう「眼窩の顛倒」した逆さまの世界は、これま





















しながらも 「概念」 「普通の形式」の恋愛で満足だと漏らしてしまう。このように、 「女」の恋愛観 は対照的な私のアイロニカルな囁きにより、 「形式」や 概念」に囚わ ことのない「女 の姿が強調される。
第四連では、 「多面体」のように様々 な側面を持つ「ダダイスト」であっても、実はその「言葉が一面的」で
あることが「白状」される。 「言葉が一面的」な私は、 「女 の愛」という型に当て嵌めようとしてしまう。それ故に、囚われることを拒む 女に警戒され」てしまうのである。
70
このように、 「女」に「概念の愛」が通用しないことを知った私は、恋愛を「概念」によって論理的に「理解」
することが虚しいだけの「悲哀」だと気付く。なぜならば、それらの「理解」は、現実の恋愛に応用できない抽象的な「概念」であり、現実性に乏しい「悲哀」な空論でしかないからだ。だからこそ 「女」との恋愛に起因して、 「ダダイスト」である私は、 「概念」による「理解」が恋愛と う行為において意味を持たない いうことを突きつけられ、これま 拠 所としていた「概念」から離れて行くのである。





































































さうして生活は全くその観念するとほりに硬化してしまつたのである。生活の快復とは生活をもと通りにすることである。それ 生物としての生活の本来 かへらしめること 他の何物でない。 （中略）第三に哲学への反逆、××××××××××人間ははじめてその生活を快復すべきである。原始にかへる 宗教の奴隷であつた時代にかへ ことでない。本能によつて、本能のままに強くあらんとした時代 のである。小乗的な道徳に束縛されず、 ×、哲学によつて観念づけられざる本来の生活に帰ることである。かかる生活はいふまでもなく自由の生活である。
と、 「あらゆる理想や観念」が生活に浸透し、 「観念上の遊戯 や「形而上学的妄想」でしかない哲学的観念に束縛されることにより、行き詰まってしまった時代の現状を説いた。ここで村松が感じたような論理によって縛られた生活こそ、当時の人々 が感じた生活の行き詰まりであり、生活者達には逼迫し 現状からの脱却が求められていたのである。
こうした生活の不安から哲学に救いを求めた時代が、却って観念に束縛されてしまったことが問題とされ、そ
75



























































頁） 」 、 「 （ダダイストが大砲だのに） 」 、 「 （概念が明白となれば） 」という「ノー






また、中原は「 （過程に興味が存するばかりです） 」 次のように歌う。
過程に興味が存するばかりですそれで不可ないと言ひますか生活の中の恋が原稿紙の中 芸術です
「生活の中の恋」が「原稿紙の中の芸術」へと変化して行く「過程」に興味を持つことが歌われたこの箇所は、
中原が恋愛を歌った「ノー ト」詩篇で意図したことを端的に表現している。 「生活 中の恋」をモチー フとし
78
生活の中の行為を「芸術」として紙幅の中に表現すること、それが同時代と向き合う「ダダイスト」としての中原の眼差しであり、 「ノー ト で恋愛をモチー フとしながら詩作した理由である。となれば、恋愛という身近なモチー フは、中原の評伝で知られているような恋愛を歌うためだけに用いられたのではなく、恋愛の様相を詩篇で歌うことにより 現実 恋愛と齟齬を生じて まった恋愛論に代表される理論への反駁を試みるために用いられたと言えよう。そして、恋愛論に対する批判をフレー ム
として利用することにより、流動変化する行為を「概































解題篇』 （前掲）では「 （ツツケンドンに） 」から「 （過程に興味が存す




















とノー トの詩篇に関して、 原の 詩の特徴を 恋愛詩が多 こと」と指摘し、ノー トに見られる恋愛をモチー フ した詩篇を、永井淑への嫉妬から「やがて皮
肉な物語詩に移行してゆく」きっかけであるとする。






同「跋」において、西田はカントの認識論 の関係から、対象 認識することは雑多 した経験内容の統一で(8)あるということに依拠し、 「物自体」が存在する「認識以前」というトポスに関 言及してい 。
右の様に考へて見ると、認識以前の物自体といふ如きものは如何なるものであらうか。カントは先験的感覚論に於ては物自体を感覚の原因として考へて居るかの様に疑はれる点もあるが、カントの立場から厳密に論じて行けば、物自体といふも は認識の対象としては全然不可知的のものでなければならぬ、即ち我が々普通に考へる様に 範疇に依つて対象を知るといふ意味に於ては、物自体は全く不可知的であると云はねばならぬ。 （中略）併し既に知識は或立場からの構成である すれば、与へら た或物がなければならぬ。是に於て物自体とは知識 原因といふ如き のではなくして、概念的知識以前に与へられた直接経験といふ如きものとならねばならぬ。 （中略）即ち与へられた直接経験 いふ如きものは、我々 の認識することのできない知識以前である。我々 の知識とは此豊富なる具体的経験を或立場から見たもの 過ぎない。
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や「油」を失って行く「荷馬車」など、景物の状態の変化によって表現されているの。そ らの景物は、人為的な時間単位に囚われない〈時〉 中で、その質を刻々 と
化させる。 『創造的進化』においてベルクソンは、
砂糖を加えた水が砂糖水へと変化する質 変化 我々 認識を超越した固有の〈時〉として 「純粋持続」を認めた。そして、その観測の際に〈時〉の異質性を我々 が経験することにより、主客未分の状態で理性から解放された「純粋持続」が可能となることを説く。こう
した固有の〈時〉を、私の意識とは切断された所で、
質を変化させて行く景物に読み取ることができるのである。
しかし、 〈時〉を未だ自覚しない私は「歴史的現在 という時制を用いて語らざるを得ない。 〈時〉を等質的
































認識の対象となった時間ではなく、 「純粋持続」としての〈時〉を探求したベルクソンの態度との交差を認めることができるのでは かろうか。 〈時〉 空間化と同様に、 「筆」による言語化は、 「目前のもの」である「純粋持続」を概念に置き換えて限定することでしかない。なれば、 「春 夕暮」において言語化し続けることで「目前のもの」を見失っている私 、 「無言」であることにより「目前のもの」に従順でいられる「春の日の夕暮」との対立は、理性 基準とした認識体系と向き合う態度の相違を示していると言えよう。
その両者の同化は、私が従来の私という理性の産物を解体
して行くことを意味する。認識以前に存在する対象
そのものを求め、自己の内面で不断連続す 意識の流れへと理性信仰からパラダイムを換えて行く同時代の思想との接点を私 変化に看取することができる。かかる〈時〉をめぐる同 代のうごきを捉えながら ノー ト」詩篇は制作されているのである。
第四節
「同時性」の否定

























バルザツクを知り味ふは、我々 自身が現に生活しつゝ ある不可思議なる現実の生活そのものを、根本から知ることである。大自然が、偶々 此の作家を選んで表現機関たらしめた其の広凡性、無限性、創造性に接する事であ 。
右の広告文
にて、バルザックの作品を通して「現実の生活そのものを、根本から知る」ことができると謳わ(22)
れているように、 「バルザック」は「不可思議なる現実」を知るための手段として膾炙されていた。このように、「不可思議な 現実」を見る「バルザック」に対して、 「
胃病」は身体の一部の不調が医学的に解明された過去
の「病気」でしか い。だからこそ、 「胃病 が 退屈」で仕方がないのに対し、 「不可思議なる現実 に目を
モ
ノ







性」の否定として捉えた。しかし、 同時性」の否定もベルクソンの影響の中に意味付けられ 。 『ベルグソンの哲学
』では、 「純粋持続」に対峙するものとして「同時性」が説明されている。(25)
100
旋律を聴く時、最も純粋な継起の印象を受ける。そは同時性とは全く異る印象である。斯る印象を吾人に与へるものは、実に旋律の連続性と、不可分割性とである。若し之を分割して、多数の音符「前」 「後」とせんか、是れ に空間的心象を混入し 継起に同時性を移入するものである。
ここでは、 「旋律」を譬えとして用いることにより、不断に変化しながら連続する「純粋持続」が説かれてい




「 （バルザック） 」では、こうした〈時〉の空間化を示す「同時性」が強く否定される。そして、 「空」を見上















作る」こと 意味する「再び巡る道」は「過去」と 現在 との「沈黙 対坐」と捉えられ、そこに新たな創造が見出される はない。故に、 「結果」へと至る「道中」にこそ「尊崇」すべきものがあるとして、 「一度」であることに話者は意義を見 すのであ 。
詩篇「一度」に歌われた経験された内容の反省は、西田に従えば「純粋経験」を認識する行為であり、ベルク




























































かかる視点は、 「ノー ト」詩篇の上で〈時〉をめぐるベルクソンの思想と交差する。 〈時〉や自己を理知では

















場なのである。そして、無を前提とすることにより主観と客観という区別を無効化する「エゴイスト」もまた対象を「現実その儘」に感じ取ろう す 態度の表れに他なら 。即ち、 「ノー ト」では主客合一された状態で世界を捉える主体の発見が模索されていたのである。
以上のように、詩篇を同時代の思想と照らし合わせる
作業により、それらと向き合いながら自らの詩の理念を










































































































































































































































現在において充足を「享受」を求める者は、己の充足を阻むものとして「現存の既成性」に対立すると共に、 「未来の充足」もまた己の有限の生の「彼岸」 る無限性、 《この》生の否定性としてこれを却けねばならない。すなわち、過去と未来 いずれをも 疎遠なるもの」としてこれを 拒絶・否定」 、ただ現在の上 立つことのみ求める。
シュティルナー は国家や教会や神といった権威を強く
否定する極端なエゴイズムを提唱したように思われる






























詩論に表れ 詩観をフィー ドバックするこ により「ノー ト」の作品、殊に「古代土器 印象」や「 （頁
頁
頁） 」を捉えることが通説となっている。習作以上の意味を「ノー ト」の詩篇 見出すこ には首肯できるが、詩篇から「認識以前」という詩語だけを切り離して、後年 詩観へと回収して意味付ける手法には疑問が残る。「認識以前」という詩語と「名辞以前」を言葉の類似から単線的に結び付ける ではなく、先ずは詩篇の中で「認識以前」は意味付けられる必要がある。
そこで、本章では「古代土器の印象」で表現されているものが、 「認識以前に書かれた詩」 ［＊傍点、論者］
、














































































に見られるように、詩作行為の迷いを招くことになる。 「目前 もの」を表現する は、 「外界物 たる「筆
117









あるかのようにして書かれた〈詩〉は、 「テンピにかけて」焼き捨ててしまっても構わないような「ヘナチヨコ詩人の詩」に過ぎない。それは、概念の集積でしかない「百科辞典」の項目に記載された「鳥の名や花の名」を素材にしたところで、結局は「みたこともないそれ」を書いた 過ぎず、 「鳥」や「花」を見ることから生じる感動は表現できないからである。認識された対象を表す言葉の羅列で「詩」は表現できない。そこで〈詩〉を歌うためには、それらを一切放擲した「自棄」が必要と る。だからこそ「自棄」が見られない〈詩〉は、全能の「神」が歌った〈詩〉か、認識に絡め取られて 詩」を表現できない「凡人」が歌った〈詩〉のどちらかとなるのである。
ここで「そのどつちかと僕が決めたげます」と断言する「僕」は、認識から独立して存在する「詩」を求め、








悲劇に遭遇したことのある自分を発見したゞ けであつた。やつぱり形式に於ても経験世界を肯定しなきや万人の芸術品とは言へないのでせうか？内容価値と技巧価値は対立してはゐませんよ。問題となるのは技巧だけです。内容は技巧以前のものです。技巧を考慮する男は吃度価値ある内容を持つてゐます。天才以外の仕事ではないのが此 芸術ですね。アプリオリな「詩」が存在する世界ではなく、経験のフィー ドバックによって認識された「経験世界」を認め
てしまうと、 「悲劇」を見て涙する感情の湧出は、 「悲劇」という事柄に「遭遇した」という単なる出来事の説明に堕してしまう。感情は思惟によって規定された「経験世界」のものではない。その「経験世界」を認め、感情さえも現象として認識してしまうと、 「私」は「最も純粋に意地悪い奴」となってしまう。そうした「経験」や認識に裏付けられた世界に「芸術」は存在しないのに、 「万人」は 経験世界 を写すような「形式 を用いねば「芸術品」とは認めようとはしない。故に、 「芸術 天才」のものである 歌われるのである。
しかし、 「技巧」以前に作品の「内容」は存在し、 「価値ある内容」を表現するために「技巧」は考慮され、



















かかる表現の在り方をモチー フとする「 （最も純粋に意地悪い奴） 」という詩篇 、 「認識以前に書かれた詩」
という「内容 に気付いた話者が、認識 囚われない「自棄」を手法として、 「経験世界」よりも濃密な実在を描き出すべく思考した過程を表している。このように表現手法を思索しながらなされた詩作は、認識の規制を受ける前の純粋な感情を「内容」としながら、いかに〈詩〉
を歌うかということを中原が問い、模索していたこと










「散文に対していふ韻文の謂」 、広義には「科学に対する芸術」や「物質生活 対する精神生活」と定義し、 「詩の詩たる意義」が「形式」ではなく「内容性なる直感や美感」にあるとし 次のように述べた。














の本質であった。故に、 〈詩〉には、 「より直観的」 「より叡智的」 「より情緒的」 「より非我的」な「内容」と、「より拍節的」な音楽の内在を可能にする詩型として〈口語自由詩〉を朔太郎は掲げていたのである。
リズミカル
そして「愚劣没常識なる日本文壇の自然主義」を批判し、 「すべてに於て優秀なる内容表現」を「十分以上の





の芸術」に他ならなかった。この朔太郎 主張と、中原の「 （最も純粋に意地悪い奴） 」における「芸術」は「天．
．．










本質であると訴える。そして内在する「一貫した個性的のリズム」を〈詩〉にもたら 、 「言葉 自由で平明なること
」により「生活そのもの」を生々 しく伝え、民衆に「心から心への直截な発言」を呼びかける方法とし(21)
123











はなく、全くの１」であり、 形式」が「動作を通じて表はるゝ 内の声」 （＝「音楽状態」 ）を〈詩〉 与え
フオルム
































































先に確認したように、 〈詩〉を表現する手法は、論理や認識を排して「矛盾」 認めた「自棄」 ようなもの
でなければならない。その手法をダダに求め、 「思索」した作品として「真夏昼思索
」を挙げることができる。(34)









認識が頭を擡げ、同時に認識された世界との関係を生じ 行く。す と、ダダは ケチな充実の欲求」を満たすだけの単なる享楽に堕してしまうのである。故に、 「矛盾」を真理 し、無 難題を突きつける「ヂラ
以上の(35)
権威」を「ダダイスト」 認め い 卦算で畳を叩いた 「蝿」が飛び去り 代わりに「声楽家」が出現するような認識に破綻をもたらす「矛盾」を許容すること、それがダダなのであ
右のように当該詩篇では、認識では到達できない「認識以前に書かれた詩」を表現するに相応しい手法として





















の書き方も立体派の如き印刷的技法を用ゐたものがある。その内容は最も原始的な感覚、直截ではぢき出すやうな感情、文字がその意味する概念を捨てゝ 作者そ ものゝ 気分丸出しになるやうな表出を企てるものゝやうである。







てダダを挙げ、破格の文法や言葉を用いることにより「既存の観念や感情から全く離脱した新しい心境を詩として表現」する手法としてダダ 紹介する。そして「物象の「真」よりも精神の「真」を描」こうとする表現主義以降の芸術を、 「 「抽
象」の世界に新しい意味を見出」だし「心の緊張と躍動」を表現する運動と捉えた。
アブストラツクト







































































































けてきた同時代の詩人（＝「旅人」 ）が歩んだ、途方もない〈詩〉 （＝「沙漠」 ）の路程を物語っている ではなかろうか。 「ノー ト」の作品は、漸くそ 一 を歩み出したばかりの 原の軌跡を克明 刻んで 。
以上のように、対象とした「ノー ト」の詩篇の根柢には、 「認識以前に書かれた詩」という認識に拠らない形














































































） ） 、 「一種特別の感情
―
情緒





















































それ［＊純粋経験界］は如何なる意識的の立場からも顧みられない意識以前・認識以前の直接経験界であると共に如何なる立場をも採る所 自由を有する創造発展的の純粋活動である。 （中略）彼［＊「科学者」 ］が仮し純粋に立場以前・認識以前の其儘 真を認識
すると想つてゐても、既に認識せんとし認識すると言








































































































































制作推定）と繋がる。中原が詩壇から孤立した詩人であったというイメー ジを払拭し、 「詩壇に積極的に関与していこうとする中原(33)の態度」を認めた論考 て、加藤邦彦「中原中也の「詩壇」意識
―
一九三五年前後の詩をめぐる状況と「日


























































































































































は、 「 「たる」 「てし」 「し」と完了継続から直接体験の過去」へと変化する助動詞の使用により、 「 〈眠〉か(5)
ら〈覚醒〉の峡間に、知覚的刺激により喚起 漠然としたイメー ジが、過去に失われた夢として客体的に認識される過程を見事に詩 定着させ」た作品 して「朝 歌」を評価する。そ て、それが「二重のアナクロニズム」を孕む 文語定型詩〉の使用により可能な試みであったことを疋田は指摘するが、なぜ〈文語定型詩〉という詩型が選択されたのかという理由までは言及されていない。
たとえば、同時代において佐藤春夫
は「古典派の詩家」と称し「古語」で詩作した。しかし、それが「僕の(6)












「女」を亡くした話者の喪失感が「臨終」の主題とされてきた。しかし、なぜそれが〈口語定型詩〉ではなく〈文語定型詩〉と て歌われねばならなかった であろうか。その理由は先行論では論じられていない。しかし、「朝の歌」と同様に、当該詩篇においても戦略的に〈文語定型詩〉は用いられているの なかろうか。
両詩篇が〈文語定型詩〉であることの意義を考察するにあたって、 「文語から口語へというプロセスに無闇と
不可逆的な通時的決定性を与えるのは誤り」であり、 「時代は ／口語 の ずれかを選択できる世代を作りつつあった」とする坪井秀人
の指摘は示唆に富む。かかる指摘と「朝の歌」や「臨終」を重ねると、 〈文語(8)




















楽の憶ひ」を想起する。 「朝」の目覚めに伴う不明瞭な意識により、 「あかきいろ」 （色彩＝視覚イメー ジ）と「軍楽」 （音＝聴覚イメー ジ）との明確な境界は失われ、 「光」を響きとして話者は感じるようになる。
視覚イメー ジから聴覚イメー ジへの展開が思い出させた「軍楽」について、軍縮の影響 よる解散を経てもな







てくる 軍楽」の音を話者は感じるようになる。 「天井」に映る「あかきいろ」の濃淡の変化が、 「軍楽」の重層的なシンフォニー の音 して感じられたのは、床の中で「天井 を見詰めながら微睡む話者の意識が視覚・聴覚未分化の状態にあったからに他ならない。こうした認識がはたらく以前の状態にこそ、第三連 第四連で拡散して行く「夢」／「ゆめ」は存在する。それ故に、 「 つくしきさま
ぐ
のゆめ」に「心」奪われるということ
は、意識的な状態では不可能であり、 「手 てなすなにごともなし」と陶酔の な心地で「夢」／「ゆめ」に身を任せる微睡の状態におい のみ可能となる。
第二連では外へと話者の意識が向けられる。
小鳥らの歌はきこゑず空は今日はなだいろらし。倦じてし人の心を諫めするなにものもなし。
第一連でイメー ジの展開により聞き入った「軍楽」は、 「小鳥らの歌」という外界 音へと意識が傾けられる










































代償に、我々 は認識さ た世界との接点 得 のである。その関係が成立する以前の「夢」／ ゆめ」の状態にこそ、 「手にてなすな ごともなし」という「心」奪わ 「 つくしき」ものは存在するのである。かかる認識できない「うつくしきさま
ぐ















































































































































































る「我れ故郷にある時、ふところ手して此所に来」て座っていた「前橋公園」の「椅子」は、 「われ」の怒りを「 「復讐」の文字」として「するどく研げるナイフ」で刻みつけ、いつまでも「故郷」に対する「烈しき」感情を喚起する対象となってしまっ いる。その「椅子」に対する印象の変化に、 「故郷」に向けられた「われ」の心情の変化を読み取ることができる。また、自注には「前橋公園」が桜 名所であることが語られている。しかし、それを桜が散った「葉桜のころ」と歌う措辞には、 つれなきもの としか映らない 対する「われ」の複雑な心情が表現されている 言える。
当該詩篇が収められた『純情小曲集』 「自序」にて、 「いささか心に激するところがあつて、語調 烈しきを












に適した言語 捉え、その優位性を説くように った。こ では「言語の簡潔と語調にスピリテッドな弾力を有する」 〈文語〉における助動詞の使用が、詩 本質たる感情（＝リズム）と不可分なものとして捉えられている。それを裏返せば、 「文章語」として 伝統を欠く〈口語〉を、詩の保証た 〈内在律〉 （＝「調子」 ）を表現するには不十分であると朔太郎が判断したことを意味する。
助動詞と並んで〈内在律〉を詩に表現すると考えられたのが、 「感情の強弱や音声の美」を示す切字であった。


































































あゝ こゝ ろうつろな かな。
「黒馬の瞳のひかり」のように重苦しい色をした「秋空」の下、花瓶の中の枯れた「百合花」を目の前にして、
話者の「こゝ ろ」は「うつろ」な状態となっている。話者の「こゝ ろ」を動かすきっかけとなった 百合花」は
158






という表現も、 「百合花」が「女」に託されていることを示している。枯れた「百合花」 （＝死んだ「女」 ） 夏
159



















つろ」と訓むことにより、 「こゝ ろ」を介して喪失の虚しさと 表われた「魂」が 消えて失われて行く様を表現し いると捉える。
以上のように、 「こゝ ろ」のはたらきを介 のみ感じられる「魂」は、明滅するように現れては消え、決し
て認識の対象として捉えられるものではない。だからこそ話者は、薄らいで消えて行く「魂」の行方を探し求めずにはいられなくなるのである。その様は、 「朝の歌」で認識の覚醒と共に見失われて行く「夢」／「ゆめ」と類似している。 「魂」も「夢」も共に認識で 捉えることができず、 「こゝ ろ」を介 感じることでしかその存在に触れることはできない。 こゝ ろ」を欠いて 魂」を感じることとも、自己 内なる「夢」を見とも叶わないのである。
認識ではなくこうした「こゝ ろ」のはたらきを介してのみ感じられる「魂」や「夢」を詩という言語行為とし
て歌う手法の獲得が、 「ノー ト」以来、中原の詩作にとっ 大きな問題となっていた
。その問題解決の糸口を(41)




かくて、表現は、経験によつて、叫びの当の対象と見ゆるものを、より叫びに似るやうに描いたのである。（中略）そして芸術史上の折々 に於 殆んど技巧ばかりが芸術の全部かの如き有様を呈した。その間にあつて、たゞ 叫びの強烈な人 か 誠実 充ちた人だけ
が生命を喜ばす芸術を遺したのである。音楽に於ける




まり「叫びの当の対象」を見失ってしまった同時代の〈口語自由詩〉の状況に該当している。この状況を打開するべく、 物自体でなくそれ 表現すること」が孕んだ問題を克服した芸術家としてベー トー ヴェンを捉え
、(43)










ここで、中原が「叫び」と呼んだベー トー ヴェンの音楽は、 「直接人の心に触れ」 「直接人の感覚に訴へ」る






















































る度に奏者の感情が表出され、 作曲者の一回性の感情を超越した多彩な感情が音楽の上 表現されることになる。即ち、作曲者の強固な「叫び」は奏者の「叫び」として表わされ、そこに新たな感情が立ち現れる。解釈する者である奏者の手 より感情が再生可能となる点にこそ、感情 直接表現と ての音楽の特徴を認め ことができる。
164
また、 「気分の喚起」を鍵語として「詩と音楽とは芸術家の精神から直接にかつ充満して流れ出す」ともアン







通して聴か る外部の音楽は否定されていた。就中、朔太郎は 異なる旋律を有する 外部から 音楽」が「却つて詩の「実際の音楽」を破壊してしまふ
」ため、詩が節付けされることを根本的に不可能と考えていた。そ(52)
れ故、歌詞は楽曲の曲想を示す符号に過ぎなく、それ自らが （＝〈内在律〉 ）によって生じ 旋律 伴 詩とは峻別されねばならないと主張した である。こうした音楽との距離感は、 〈内在律〉を唯一の音楽 する〈口語自由詩〉にとって、外的な音楽が詩における存在理由を奪うものでしかなかったこと 意味している。
それに対し、同時代におけるベー トー ヴェンの音楽の普及
と理解の深まりの中で生成された芸術観は、強度な











われるあまり「夢」を歌うことを忘失したことにあ 。それに対して〈文語定型詩〉を用 ることは、詩であることの保証を〈内在律〉に求める理論に依拠 詩作から詩と詩人を解放する。それにより、 〈内在律〉の副産物であった詩の散文化を問題とすることなく詩作に かうことが可能と のである。故 、同時代において最先端であった〈口語自由詩〉に生じた問題を解決するために〈文語定型詩〉は必要とされた であり、決して時代錯誤のアナクロニズムではない。
中原の「朝の歌」 、 「臨終」の両詩篇が〈文語定型詩〉で歌われた理由も、詩の散文化問題を生じた形式を問







大正十五年五月、 「朝の歌」を書く。七月頃小林に見せる。それが東京に来て詩を人に見せる最初。つまり「朝の歌」にてほゞ 方針立つ。方針は立つたが、たつた十四行書くために、こんなに手数がかゝ るのではとガツカリす。昭和二年春、河上に紹介さる。その頃アテネに通ふ。仝年十一月、諸井三郎を訪ぬ。
ここで「 「朝の歌」にてほゞ 方針立つ」と、小林秀雄に見せた
「朝の歌」が中原の詩作の指針として語られ(55)




中原が作曲依頼をすることにより音楽と詩 の融合が企図されたことにある。そ 背景には、ベー トー ヴェン没
167
後一〇〇年祭があり、そこで音楽理解は大きく変化した。ベー トー ヴェンを介した新しい音楽理解が可能とした音による「叫び」の直接表現を、 「夢」を歌うための方法として応用するべく、中原は歌曲の作曲を諸井に依頼したのだと考えられる。
それにより、 「朝の歌」 、 「臨終」の両詩篇は言葉により書かれた詩ではなく、歌うという身体性を備えた歌曲































































































































































































































































































































































































































































































































































































また、 「うまし夢」の「ことわり」とは、 「心」の「はたらき」を介して「うまし夢 を「湧きくる思ひ」と
して感じ取る回路に他ならない。その回路に不可欠とされる「心」の「眼」の「はたらき」は、後年、小林秀雄
が、 「物」を見て「何とも言へず美しいと言ふ」感覚を「心」で感じることを「美」の本質と説いたことに通(13)
じる。この感じるという「心」 はたらき」によって、 「魂」が発する「言葉」である うまし夢 感受される。だから そ、 「心」の はたらき」が鈍ってしま た な に対して、再び「心 と向き合い、 「魂 の内なる「うまし夢」へと回帰することをわれは訴えたのである。
このわれの訴えは、 「な」という不特定多数に投げかけられることにより、 「人に勝らん心」ばかり 膨張さ










































に、 「夢」へ 回帰は、理性過多により閉塞して 悲しく生きむ世」と化した近代を超克する方法たり得たのである。
以上のように、 「夢」は意識された「実在」の世界に対峙し、 「実在 とは異なる世界を展開する。そうした




法として、象徴主義 理性過多により退廃した俗悪な に対峙した。そうした「夢」を歌う詩人の態度は 「夢」への回帰により、科学の進歩と共 自 解剖を進めた同時代に対す 批判を示していた である。
同様に、 「心」や「魂」の「はたらき」を省みることにより、 「魂」の内な 声に耳を傾け、 「夢」を感じるこ
との重要性を説いた「詩友に」にも、 「夢」を阻害する理 偏重の近代を超克しようとした中原 意識を看取することができる。ならば、 「うまし夢」へと回帰しようと われの態度は、 「悲しく生きむ世」と化してしまった合理主義に支えられた近代の日常性への抵抗 その超克を「な」に示すも であったと言えよう。
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かかる近代人たる「な」に求められた態度は、 「な」が「詩友」であることにより、同時に詩作に臨む詩人と

































































説かれても、それが「何の説明も与へ くれない」ことから、理性を振りかざす同時代を「理智の驕慢時代」と批判した。河上がこのように考えた根柢には、認識が見せる経験世界ではない世界、 「窮極の『裸形なる自意識』 」たる「魂」が捉えた世界を求める意識がはたらい たと言える。同様 意識は、 「現象といふ時間的なも ゝ中から拾ひあげて来たもの」が「自己の魂」に映じた時に起こる変化 様相 傍観するように「眺めてゐる自分から詩が出る」とコクトー の詩作を説いた古谷綱武
にも看取することができる。これらは「白痴群」同人にお(22)





















それを「打ち振」り、ただ「祈」ることにより、自己の内な 「 こと へと我は立ち戻ろうとする。し し、「泥酔」により認識に歪みが生じた時に、無意識的に思い出される「思出 同じく、 「まこと は認識の支配を抜け出さないことには取り戻せない
。故に、 「目醒めの朝」の微睡や「泥酔」により認識が弱まり、 「夢」や(25)
「思出」に触れ得た時に、 「血迷つた無信」 （＝「信ずるもののあるを忘 」た「痴れ心地」 ）に陥った昔日は省みられ、我は「まこと」を取り戻すようになる。
186
「詩一篇」において「まこと」を受け入れる「我心」を我が取り戻す過程は、他の「白痴群」同人と共有した
問題を主題化したものだと言えよう。現象に踊らされていた「かつて」の迷妄を断ち、 「まこと」を取り戻そうとした「詩一篇」の我にとって、 「心」の「はたらき」の回復と 夢」への回帰を示した「詩友に」は明確な指針として機能していたのである。
また、 「白痴群」には参加していなかった小林秀雄の同時期の評論にも「心」と「夢」を巡る思考の形跡をう





「思想」 、異なる角度から私を見る「新 い思想の断片 に飲み込まれる行為 繰り返しを小林は批評と呼んだ。この批評の在り方は、自意識の 独白」に等 「己れの夢を懐疑的に語る事 に他ならない。作品 「豊富性」の中に「作者 宿命の主調低音をきく」こと より、私の 騒然たる夢」が統御され、 「私の心が私の言葉を語り始める」ことを批評とした小林に って、 「心 は らきを規制する「便
覧」は「竟に何物も語ら
マニユエル
ない」ものであった それによりプロレタリア文学やフォルマリスムという 意匠 を纏った文学を批判した一方で、 「夢は夢独特の影像をもつて真実だ」と認め 「詩人 の実践を小林は肯定的に捉えていた。この「夢を築かんとする」 「詩人」の実践を称揚する小林の問題の根柢には 意匠 が型 して働くことにより見失われてしまった「心」の機能の回復と「夢 へ 回帰 目されていた 言えよう。
以上のような「白痴群」同人や小林の「夢」を巡る一連の言説と、 「詩友に」にて歌われた「なが心、かたく
































あるのだ」と説かれ ように、 「自分 身の魂」に「誠実」であることは中原の詩観の基軸となっていた。
「白痴群」創刊号にて「詩友に」に続いて掲載された「寒い夜の自我像」も、 「自分自身の魂」に「誠実」で
あるという詩観が示されているように思われる。
「寒い夜の自我像」では、 「一本の手綱 を頼みに「この陰暗の地域」を過ぎようとするわれの「志」と、 陽
気で坦々 として、しかも己を売らないこと」という「わが魂の願ふこと を軸としてわれの「自我像」が描かれている。その第一連の冒頭三行と第二連 を引用したい。
きらびやかでもないけれど、この一本の手綱をはなさずこの陰暗 地域を過ぎる！／／（中略）／／陽気で坦々 として、しかも己を売らないことをと、わが魂の願ふことであつた！
「この一本の手綱」とは、 「陽気で坦々 として、しかも己を売らない という「わが魂」が求める自己の姿で
あり、それによりわれは迷うことなく「この陰暗の地域を
過ぎる」ことが可能となる。この自己規定を持ち得た










この「冬の夜」の中で、 「魂の願ふこと」を忘れ、 「憔燥」し忘我した「人々 」や「女等」の姿は、 「陽気で坦
と々して、しかも己を売らない」という「志」を胸に生きるわれ 姿とは対照的に描かれている。 「志」を持たない「人々 」や「女等」にとって 「魂の願ふこと」通り
に生きるという「志」を掲げるわれの姿は、自らの迷
妄を悟らせ、 「冬の夜」を「過ぎ」るための指針となり得る。この「志」を抱く者としてのわ の矜恃が、 「魂の願ふこと」を忘失した時代に向き合う とを「瑣細な
罰」として引き受けさせ、 「人々 」や「女等」の中へ
とその身を投じさせたのである。














































プロレタリア文学やフォルマリスムに対して、自己の内なる「魂（能動）方面」のはたらきを重視した。 「白痴群」創刊号巻頭に掲載された両詩篇にて、 「 まし夢」を
可能とする「心」と「魂」の「はたらき」や、その実
193
践としての「自我」の在り方が歌われていることは、 「魂（能動）方面」へと振り子を戻そうとした中原の意識を示している。即ち、 「夢」を歌う詩人の態度の表明は、 「心」や「魂 を看過して方法的になることにより、 「夢」を歌うことを忘れた同時代文学に価値転換を迫るものであった。
このように、形式や内容の問題に係うことなく、 「心」や「魂」に「誠実」であろうとする態度を以て「夢」
を中原が歌わんとしたからこそ、 〈口語自由詩〉の「行く手を正しい 信じていた」神保光太郎は、その形式への過信に気付かされ、中原の詩篇に「理解以前の感動」による「心 動揺」を覚えたのだとは言えまいか。
また、 「白痴群」において異性に対する赤裸な感情を中原が多く歌ったことも、 「夢」と同様に、 「心」を開き




しかし、重要なのは、 「泰子」という異性に対して「しづかに一緒に りませう」と話者が素直に「心」の中を打ち明けられていることである。併せて、 「そこはかとな
きけはひ」を醸し出す暮れ方の「群青の／空」を「飛
ぶ鳥」に、話者が「いたいけな情け」を感じ、 「今」という瞬間の情景 「心 を澄 ている とにも注目したい。情景に「心」を澄ませて「情け」を感じると共に、 心 の内側にある「泰子」への思いを話者は吐露す
194
る。 「情け」は決して理性によって表出されるものではない。機能不全に陥った「心」が、 「魂」の内にある「夢」を見失わせてしまうように、 「魂」の声に耳を澄ますことができねば「泰子」への恋情は表出されることなく、「今」という時に を感じることもない。それは、
「詩に関する話」で語られたように、 「近代病者」が







「夢」の忘失に焦点を当て、 「心」の機能不全による内省の欠如を批判 、 「わが魂の願ふこと」に「誠実」な「自我」を抱くことの必要性を中原は訴えた。それにより、理性偏重の代償と て存在論的不安に陥りかけていた同時代とその文学の超克を目論んだ意識的な「白痴」 ち 営為 「詩友に」 寒い夜 自我像 両詩篇は示している。【注】




























































































































































係においても葛藤を生じさせな こと」を意味する「 〈敬虔〉さを得ようとす こと」を意味する「誠実たること」という「時代錯誤な素朴な思考」に中原 論の独自性を指摘する。
ナイ ブー































挙げられる。中原による直接的言及が少なく、訳詩篇も四篇であるにも関わらず、ヴェルレー ヌはランボオと共に中原に影響を与えたフランスの詩人として問題とされてきた。そのため、 「世俗の情味」を歌う中原の詩篇を〈ヴェルレー ヌ風〉であると説いた伊藤信吉





































































を伴わない「無意識」の状態で感じられたものを語る。それ のみ、自己そのもの、 「無障害の幻想 、 「邪魔なき情緒」 、 情熱ある誠実」といった生まれな らの「天才」は語られるのである。即ち、放心や陶酔といった「無意識」な状態に身を置いて理性の支配下を抜け出すことにより、 「天才 「耽溺」する自己を自覚し、認識が見せる経験世界の裏側 隠蔽された世界を
ることがヴェルレー ヌの詩作方法だったのである。
シモンズが示したヴェルレー ヌの方法を介すると、堀口が説いた「音楽」と河上が語った「白日夢」とが、共
に「無意識」への陶酔を意味していることが分か 。しかし、陶酔状態を自覚す は、 「天才」に 耽溺 し、
203
「音楽」を聴き、 「白日夢」を見る自己を客体として捉えるもう一人の自己の存在が必要となる。それは、見る主体である自己が、見られる客体として自己に見られるという既存の主客の関係性が否定された状態である。では、そのように理性的主体であることを拒む態度を〈ヴェルレー ヌ風〉として意識的に取り入れ、詩作に臨むことは一体何を意味す のであろうか。
また、何故ヴェルレー ヌだったのであろうか。 〈ヴェルレー ヌ風〉が理性的主体であることの拒否ならば、第
Ⅱ部第二章で確認した「白痴群」や小林秀雄らに共有されていた「夢」をめぐる問題と基盤を同じくするフランス文学受容の圏内における問題として意味付けられるべきであり、 先行論で指摘されるような中原の生得 な 「資質」へと回収されるべき問題ではない。
そこで先ずは、その基盤がどのようなものであり、中原がそれとどのように関わったかを明らかにする必要が


































ヴェルレー ヌのうちに発展する、内奥に対する感覚及び、神秘的感動と官能的熱烈との力強く混濁した混合、ランボー の簡潔で激越な作品を、あのように逞しく激烈にしている、出発の狂熱、宇宙によって掻き立てられる焦燥感、諸感覚とそれらの諧調的反響との深い意識、これらはボー ドレー ル うちに明瞭 現存し、認められるものであります。／ステファヌ・マラルメに
ついては、その初期の詩句は、 『悪の華』の最も美し
く、最も稠密な詩句と見紛いかねないも ですが 彼は、エドガー ・ポー の分析とボー ドレー ルの評論、注釈によって、形式的 らびに技術的探究の情熱を伝えられ、重要性を教えられて、これをその最も精妙な帰結のうち 追求したのでした。ヴェルレー ヌとランボー は感情と感覚の秩序でボー ドレー ルを継続した に対し、マラルメは完璧と詩的純粋性の領域で、これを延長したのでありました。
ヴァレリー が語るように、ボー ドレー ルが後続の詩人達に示したものは「感情と感覚」の探求であり、 「詩的











たこととも無関係ではない。明治以降、日本という国家 形成し、その価値観を規定 きた近代合 主義 限界が見え始めるに伴い、物質文明から精神文明へのパラダイムシフトが起きた。第一次大戦による近代の弱体化を予期していた金子筑水
は、(16)
























































































































































去に話者が「埋みし犬」は、月光が照らす「春の夜」の情景の中で、 「一枝 花」が芽吹くように朧げにその姿を表し始める。即ち、話者の「かびろき胸のピアノ」が奏でる「音楽」と共に、そ 内な 世界が流れ出し、 「春の夜」という現在の一点の上に過去 現在形で蘇るのであ 心象がすべて現在形で現れる「春 夜」 おいて過去の経験的な時間はすべて無意味なも へと変わる。故に、 祖先」や「親」という不可逆性 直線的時間軸は打ち消され、 「希望」や「懺悔」という未来や過去も意味を成さなく るのであ
かかる陶酔を齎す「春の夜」は、胸中の ピアノ」の音色に話者の意識を傾けさせること より、混沌とした
214











































して一つの音楽を構成す。かく これらの模 得べからざ 詩の中にありて彼はあらゆる彼の情熱 過失と悔悟と優雅と夢とを語るものなり。

















「あたたかき秋 みそら とすることにより「 「さだかならぬ」 」ものへと変える。それにより「 「さだかなる」 」「色」は失われ、その「色合」のみが醸 出されるようにな
る。そして、曖昧な「色合」を捉えることにより、
「夢を夢」のままに歌い、明確な 笛 音」を漠 した 角笛の音」へと引き合わせる「詩」を歌うことが可能となるのである。ヴェルレー ヌがそれ 意識的に実践してい ことから 彼にいたつて象徴主義は、天衣無縫の実例を示すことができた
」とその詩法は評された。(32)
明確な意識と曖昧な意識との中間で「夢を夢」として見ることを可能とする「交はれる灰いろの歌」 （＝「音
























「白き月かげ」が照る「森」において、 「葉ずれ」の音を木々 の「声」と聞く話者は、 「愛人」にその囁きに


















が示した「 「さだかなる」と「さだかな ぬ」と／交は る」世界がそこに展開されているのである。
この夜の情景に陶酔することにより、世界を捉える理性的な「よき眼」のはたらきは「面紗」がかったように




おぼろかの／砂の色せる絹衣」と比喩された「月光 が照らし出す「 」の情景に陶酔することにより、話者の内面で奏でられている「音楽」と共に 心の内側に思い出
として残されていた「埋みし犬」が眼前 「夜」の中






























眼した」睡眠」の状態と説い 。自己の精神の上に「自然」が通過する様を見る「見者」を自覚することにより、「 「開眼した」睡眠」によって「魂」と「肉体」と 裂け目に現れる「夢」を見ることは可能になる。その状態こそが、象徴詩が求めた「外界の事物」と「我々 の想像」との「交感」状態だと言えよう。
陶酔は「見者」によってもたらされる
。なぜならば、忘我した自己の上で起こる外界と内面との交感状態で(40)
































ろから、 「夢」見る自己を客観的に見るもう一人の自己の存在を「真の詩人」と呼んだのである。詩人であることとは、ランボオが「 者」という言葉で表したように、見る者としての位置に自己を置くことに他ならない。故に、 「自分の夢想を描かうと欲する者こそは、限りなく眼覚めてゐなければならない ヴァレリー は語ったのである。
交感による「夢想状態」の喚起と捉えられてきた象徴を、交感状態にある自己を「限りなく目覚めてゐ」るも
224
う一人の自己が語る方法として提示して見せたことこそ、ヴァレリー が『ヴァリエテ』においてもたらした新たな象徴理解だったと言えよう。かかるヴァレリー の象徴理解は、 「我々 が一精神［＊傍点ママ］に呼びかける時、
、
、





現代仏蘭西詩壇の難物ルネ・ギルから私は「マラルメに據つてマラルメの上に」と云ふ言葉を親しく聞かされた。これが若しクロオデルならランボオに據つて神と教へるだらう。 「我」を忘れ、ランボオに於て「自然」を眺むる事を知り、時 流れに身を横たへて神を讃美するに至つた彼の悟道の始には、 「我」の裡 在りて「我 よりも更に「我自身」なる或者を求めて已まぬ気魄があつた。 （中略）然しながら、 「我」よりも更に「我自身」なる或者は、クロオデルに於けるが
如く、必ずしも常に神の形を取るとは限らない。岐れ





















































































































































































































































































































































































































ており、 「芸術は、わが子らよ、それ身づから絶対的に存ずるものだ」 （シモンズ 岩 泡鳴 ポル
ルレヱ゛









































































欧羅巴文化の消え失せた幻影、何ものをも救ひ得ぬ知識の無力の証明がある。その道徳的功名心に致命の傷を受け、その適用の残虐さによつて、殆ど面目を失つた科学がある。辛うじて勝は制したが、深く傷けられ、その夢の責を負ふべき理想主義、欺かれ 打ち めされ、罪悪と過誤とによ て圧し潰された現実主義、同様に愚弄された渇望と抛棄、十字架が十字架に当り、半月旗が半月旗に対し、戦陣の ちに混乱し 信仰がある。
西洋のアイデンティティー となっていた「精神」は、自らが生み出した「知識」や「科学」が構築した文明に








捉えたのである。原典を通した最新のフランス文学 触れる機会の増加により、 「精神の危機」の克服が不可避の課題となり、文学的営為における「精神」の探求が行われ始め 。
前章で確認したように、ヴァレリー が語った「精神の危機」を自らの問題として抱え、その克服を課題とした
































































な々韻律の参加」をもたらし、理性による日常の「痛烈な事業」の後景化と共に、その裏に追い遣られていた「数の々追憶」や「様々 な音律」を律動させる。それは「精神の世界」から「頭脳」や生活空間までも満たし、理性が見せかけていた世界の裂け目を現前させる。そして、因習的な時間軸の上で異なる時間に経験された事柄が一度に立ち現れることにより、話者は脈絡 越えた濃厚な「世界」 中に身を置くことが可能となる。
しかし、 「日曜日」が開示した「世界 再び「仕事」 （＝「計算の手」 ）を進めることにより、理性が支配










右を踏まえれば、 「修羅街輓歌」の「日曜日」も「忌は い憶ひ出 の下に隠された「祭 日」を現前させる













































としての身体の中に宿る「心」と読むことができる。しかし、 「心」の均衡を保ちながら行為するには意識的な「工夫」が必要となる。 「水」を揺らすことのない大きな「モウション」の「工夫」が、 「器」の中の「水」の存在を前提 いるように、肝心な「心」を欠いては如何なる「工夫」も意味をなさない。
「Ⅱ酔生」にて、 「無邪気」であろうとする意識がやがて憎悪を生み、 「無邪気 な「心」を奪ったように、
過剰な「モウション」の演出は「水」をこぼすように「心」を失わせてしまう。即ち、対外的な振る舞いを意味する「モウション」を過剰にする行為は、 「対外意識」ばかり 働かせる「人々 」と同じ状況へと話者を追 遣ってしまうのである。
故に、第三連にて「工夫を凝らす余地」を無くした「心」
に慎み深さを取り戻し、意識的な「工夫」から「神












て」いることを「神」に向かって懺悔するように告白する。まるで「一も知らないかの如く」振る舞うことにより自己を装う態度は、 「歌」う、 「叫」ぶ、 「描」く、 「説明」するという表現の方法を奪い、話者を無言のまま佇立させてしまう。そうした閉塞状態 ら抜け出 ために、話者は「神」に眼を向け、そ 「お恵み」を待ち、「歌」を取 戻そうとす のである。
両詩篇に見られる、 「お恵み」や「神恵」を待つ態度とは、本来のはたらきを取り戻した「心」を介して「神」














出」を見失わせ、認識が「夢」を阻害するという理性の弊害に気付かせる。 「憶ひ出」が「思ひ出」を妨げるように、理性や認識は「夢」を見ることを奪ってしま 。ここで「思ひ出」と「夢」が地続きのものとして歌われているのも それらが共に理性では のできない、 「心」 内側の世界を示しているからに他ならない。
「修羅街輓歌」の話者が「心」の再発見により「思ひ出」と「夢」を見ることの関係性を再認識したように、





が顧みられ、 「心」の機能を失うことにより、意味の無い対立を繰り返してきた過去を話者は嘆いている。かくして哀れなものとなった「心」を取り戻し、 「思ひ出」や「夢」へと回帰することが、 「パラドクサルな人生」を送ってきた自己に捧げた 輓歌 だったのである。
見てきたように、当該詩篇は「心」を再発見し、そのはた
らきの回復を主題とした詩篇だと言える。そして、
「心」のはたらきだけが、自ら 内的世界にある「思ひ出」や 夢」を感受する。そして、それにより自己の内なる「神」である魂が発見さ ることを中原は訴えたのである。
右のような「修羅街輓歌」における中原の主張は、先行論が指摘する「彼の生活態度についての自戒
」とし(19)


























そ問題があると考える。なぜならば、 「魂」や「心」とい 無意識の領域を意味す 「精神」の探求は、中原だけではなく、同時代においてヴァレリー の洗礼を受けた若
い世代の作家や詩人たちが抱えた課題であったからで
ある。それらと「修羅街輓歌」に見られる詩観とを対照した時、中原の創作意識が極めて同時代的な基盤 上に成り立っていることが明らかとなる。











た世界に生きる人間を「現代人」と定義す 。認識に囚われた「現代人」は意識化された世界しか捉えられない。それに対し、普遍的な「魂の真摯性」を重視し、 「魂」を通して世界を見る「真の自覚」 遂げ 詩人 してヴェルレー ヌは位置付けられている。そして「無意識の天才」であったヴェルレー ヌに倣って無意識の領域へと河
246
上はその眼を向ける。そこにヴァレリー が述べるところの「自意識」が確立されるわけだが、河上がヴェルレーヌから学んだ は「自意識」を見る「神」の発見であった。 「魂」を主軸とすることにより、 「自意識」を極点としたヴァレリー が陥った「精神の危機」を河上は克服しようとしたのである。
また、大岡昇平が「白痴群」 （昭
・










ることの合理性に対する批判を孕んでいる。理性により認識され 穿つ方法を象徴詩に学ぶことにより、、自己の内面に存在する無意識の深層へと眼を向け、自らの「魂」や「心」の復権 「白痴群 同人は志向していたのである。それを共通基盤として、 「白痴群」では詩作
や評論、翻訳といった文学的営為が行われていた。(24)
かかる志向性は、ランボオ、殊にプルー ストを紐帯として 「白痴群」同人の周辺人物であった小林秀雄や佐
藤正彰らが参加した雑誌「文学」が掲げた「文学の革命」と連な ように思われる。 「編輯後記 文学」 （昭
5
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に享楽し苦悩したボー ドレー ルから派生した「自我」の文学 問題へと波及した。
『失われた時を求めて』を「自我に没入した文学」と捉える佐藤正彰
も、 「プルウストの我」に焦点を当て、(32)





































ここで、 「意」は自己の内側で「物」 客観的に存在するもう一人の自己たる「魂」が抱いた思いを指し、「もの」は「魂」の声を聞く自らの「心」を指す。そして、 「夢」を媒介として「魂」と「心」とが相互を必要
、
、










中原の場合それは「芸術とは、自然の模倣ではない、神の模倣である！」 （ 「河上に呈する詩論」 ）という詩観
として示され、ヴェルレー ヌにおける「神」の発見を手本に、 「神」 （＝「魂」 ）が司る無意識 世界を 思ひ出」や「夢」として「心」で感受して歌うこ により実践されていた。 「心」が感じた の声を模倣して歌うこと、それこそ中原が「精神」の探求により見出した「歌」
という詩作の方法だったのである。この「歌」が表現























































































































































































































































































































































































































醒に連れて「夢」を見失って行く話者 姿 歌った詩篇であ かかる話者の姿は、 〈内在律〉と う 論に拘る余り、歌うべき た同時代の〈口語自由詩〉が置かれた状況と交差する 〈内在律〉を理論としない〈文語定型詩〉の使用により〈口語自由詩〉が逢着し 行き詰ま 打開するこ により、形式から内容（＝「夢」 ）を取り戻す必要を 朝の歌」は訴えたのである。
同じく〈文語定型詩〉として歌われた「臨終」は、 「こゝ ろ」のはたらきを介して感情という形で感じ取られ
た「魂」が、感情の推移により再び薄らいで話者から見失われて行く様 う。 の「こゝ ろ」を介して み感得される という語り得ないものを表現するべく、歌曲とし 音楽と 融合が図られた。中原が歌曲の作曲
260





















た。それに伴い、理性を十全とした近代の超克を問題とした詩人の作品としてボー ドレー ル、ランボオ、ヴェルレー ヌらの詩篇は理解されるようになり、そ
の詩法や詩観に注目が集まるようになった。
第一章では、辰野隆を中心とする東大仏文のグルー プが行ったヴァレリー 受容に端を発するフランス象徴詩の
捉え直しが、その意義と共 辰野サロン 定席 中原
にまで及んでいた可能性を論じた。その上で詩篇「春
の夜」を読み、中原の資質として片付けら てきた〈ヴェルレー ヌ風〉について問い直した。 「春の夜」は、理性の支配を逃れる陶酔により、 「心」が感じ取った「夢」
が「春の夜」の景に上書きされ、眼に見える世界の様










いものを言語表現す べく試行していた。それらに共通し 問題を提起してい のがヴァレリー 『ヴァリエテ
』(3)








基づく認識」の上に成り立っていることを辰野は指摘する。注意したいのは、それらの「認識」が理性に基づくものではな 、 「自由意志」に基づくとされている箇所であ 即ち、外的な強制や束縛を受けることのない自由な自我によって物事を考え、捉えるという態度を共通基盤として「現代仏蘭西文学の傑物」がものされていると辰野は考えたのである。この「現代仏蘭西文学」の旗手たちの作品を分析することによって自らの文学や表現の確立を行ったのが、中原を含む 白痴群」同人や小林や佐藤正彰ら「文学」に集った若い詩人・作家たちであった。
そこで第Ⅲ部第二章では、右の動向を示すキー ワー ドとして「文学」が掲げた「文学の革命」に着目し、ラン








う問題は、 「白痴群」 、 「文学」など当時の中原の周辺に大きな波紋を呼び、無視し得ない至上命令となっていたかかる「精神の危機」を介在させることにより、理性 支
配を脱して「夢」を語ろうとした言語表現における課




















































華」と「夕陽」とが織りなす風景は未だ生命力を保ちながら話者の「胸に残る」 。それは、 「青春」が躍動性を失った記憶 して理性的に捉えられる対象となってしまった
一方で、 「曼珠沙華」と「夕陽」とは今もなお理(9)
性では捉えられない様々 な表情を見せる思い出 して「胸」の内で「きらめ」き続け ためである。
「風が立ち、浪が騒ぎ、／無限のまへに腕を振る」という様子にも示されているように、人間の理性のはたら
きは「風」が吹き「浪」が立つという自然の理を前にしては何も意味をなさい。そうした理性が及ばない「無限」を呼び込むように、話者は「腕を振」り続けるのである。
人間の理性はその影響下にある眼を通して、 「無限」の中から有限な世界を切り取って再構成す 。故 眼
が捉えた「小さな紅の花」は「無限」か 切り離され、理性が司 有限の世界の中で「やがて潰れてしまふ
」 。(10)































犠牲にしながら生きてきた「罪」から「人」は救われるのである。この「自恃」によっ 話者の姿は、従来は「述志 系譜 連 「信条の告白
」を表す「詩人の内面描写」として論じられてきた。(14)
では、中原は何故 を殊更に主張したのであろうか。本論第Ⅲ部で明らかにしたフランス文学受容の共



































た」ためであったと気付く。それは、 「おまへ」に対する情愛が「ごく自然に」湧いてくるものだと知っていながらも、あまりに「自然」であったがために、その感情 話者自身が「素直」になることができなかった いう悔恨を意味する。
しかし、 「自恃」によって生きることを選んだ話者は、 「おまへ」を「自然に愛せる」という「自然」な感情










































ところで、一九一四年の欧羅巴は、恐らく、此の近代主義の極限に達してゐたのである。或る階級に属する頭脳は、一々 、あらゆる血統の見解の交叉点をなしてゐた。あらゆる思索者は、思想の万国博覧会をなしてゐた。対照 相矛盾する衝動と 豊富さが 丁度当時の首都の滅茶々 な々照明の効果を思ひ浮べさせ やうな、精神の所産があつた。眼が痛み、疲れてしまふ・・・。
このように、 「近代主義の極限」即ち限界状態に達した近代では、理性が認識する世界の中で「精神」が錯乱
状態に陥り、飽和状態に達した理性によって認識の道具である「眼」までもが病んでしまう。こうした「眼」に囚われていては、健全な「精神」は失われ、その内なる「夢」を見 ことも叶わない。だからこそ敢えて 盲目」となり、自己の内なる「精神」の中の「夢」を眼差し、それを言葉や認識ではなく自然な態度によって表出することが必要とさ た であ 。その必要を強く感じた中原によって歌われた「盲目の秋」は 言語表現の限界を克服し表現を獲得することにより 限界を露呈し始めた近代克服の可能性に言及した詩篇として位置付けることができる。
右の「精神の危機」の引用にてヴァレリー が捉えた第一次大戦が勃発した「一九一四年の欧羅巴」の状況が、








問題を共有しなが 自らの詩観を立ち上げ、表現を獲得することにより、近代に立ち向かった中原中也という従来の「物語」の枠組みでは問題 されてこなかった中原の姿を照らし出すことにもなったと考える。その点で本論文は、序論第二章で取り上げた「中原中也伝」に 中原の詩篇を読み説くことにより、和製ランボオという「物語」によって見え難くされてきた中原 「ほんとうの姿」を描出しようと た大岡昇平の方法と問題意識を踏襲したことになる かもしれない。
しかし、本論文で繰り返し述べるように、中原中也像を更新し、その「物語」を書き足すことが本論文の目的
ではない。中原の詩篇を読むという作業 経て、その詩篇が如何なる相貌を持ち得るかとい ことを測定することに目的 ある。故に、今後も、これまで閉ざされた空間の中で捉えら きた中原の詩篇を、より広範な視野で―
殊にフランス文学受容との関わりを意識して検討することにより、自らが生きる近代という時代と密接に
































内海誓一郎に」 、 「わが喫煙」 、 「汚れつちまつた悲しみに……」 、 「妹よ」 、 「つみび
(6)との歌




















































































中原中也の恋愛詩」 『中原中也論集成』 （前掲） 「最後はその胸で〈私〉











































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































佐藤出版）若月紫蘭「享楽主義の最新芸術＝戦後に歓迎されつ あゝるダダイズム＝」 「万朝報」 （大
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